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DIE FAYENCE-SAMMLUNG WILHELM KRATZ 
Erwerbung der Stadt Frankfurt am Main 
(Mit 2 Abbildungen) 


Durch einstimmigen Beschluß der Frankfurter Stadtverordneten gelangte, noch im 
vergangenen Jahr (1953), die größte Privatsammlung deutscher Fayencen und speziell 
der Frankfurter in den Besitz der Öffentlichkeit. Frankfurt hat damit die hervor- 
ragenden Erzeugnisse seiner eigenen Fayencefabrik, die eine der ersten und qualität- 
vollsten in Deutschland überhaupt war, in ausgezeichneter Auswahl in seinen Mu- 
seen vereinigen können. 

Als leidenschaftlicher Sammler und Forscher hat Wilhelm Kratz in fast 50 fahren 
mehr als 800 Stücke der Frankfurter Fabrik in seinem Hause vereint und in Zu- 
sammenarbeit mit Fachleuten wie Robert Schmidt, Bernard Müller, Adolf Feulner 
und Guido Schönberger erst den Begriff der Frankfurter Fayence aus der Masse der 
holländischen, französischen und deutschen Ware neu geformt. Seine Sammlung diente 
Feulner als Grundlage für eine umfassende Monographie, die als Jahresgabe des 
Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft (Frankfurter Fayencen, 1935) die Ergeb- 
nisse in breitem Rahmen ordnete. 

Die schöne und übersichtliche Aufstellung in den Räumen des Museums für Kunst- 
handwerk im Sommer und Herbst des vergangenen Jahres ließ leicht erkennen, wo 
die Schwerpunkte der Sammlung und damit die Höchstleistungen der Frankfurter 
Fayence-Fabrikation liegen. Das leuchtende Kobaltblau über einer sahnig weißen 
Glasur herrscht vor; die farbigen Stücke treten dagegen zurück, sind jedoch in ihren 
Einzelerscheinungen, vor allem den Fehrschen Purpurkrügen, von ausgesuchter Quali- 
tät. Welch großartige Wirkung als Prunk- und Aufstellstücke von den Vasen, Krügen 
und Platten in Verbindung mit Aufbauschränken, Kommoden und Bildteppichen im 
bürgerlichen und fürstlihen Wohnraum ausging, machte selbst die museale Aufstel- 
lung deutlich. Ein Stilleben des Delfters Cornelius de Man, im Mittelpunkt der Samm- 
lung zu sehen, exemplifiziert das mit den Augen des Zeitgenossen. Eine bauchige 
blau-weiße Frankfurter Deckelvase ist zwischen schweren Decken und Teppichen der 


29 


NSTCHRONIK 
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RN. Be io 
: Bledsfäng al um 1670180 Ma Gemälden, \ 2 ist. EN ein schön nes Bei 
spiel für die frühe Weltgeltung der Frankfurter Fayencefabrik, die ‚schon kurz nach 
ihrer Gründung den Delfter Manufakturen erheblihe Konkurrenz machte. Die 
Mr Se onilüng Kratz kann zwei Vasen gleicher Form und Dekoration vorweisen. Sie 
2 sind Hauptwerke des sogenannten „Feinmeisters“ (Feulner Abb. 51), der in diesen 
IR "Arbeiten noch sehr stark die geometrisch in Feldern geordnete aan er der spä- 
‚ten Ming-Porzellane zum Vorbild nimmt, 
me...Es spricht für das Qualitätsgefühl von Wilhelm Kratz, daß der „Feinmeister“ und 
k “ seine Gruppe in vielen vorzüglichen Exemplaren vertreten ist. Neben den schon ge- h 
N nannten Vasen steht eine ganze Reihe verwandter Stücke, die in der Form eigen- 
li variieren und mit dem Dekor spielerisch und elegant verfahren. Aber auch 
Be _ Gebrauchsgeschirre wie Teebüchsen, Pastetenschüsseln, Salzfässer und Tintenzeuge 
4 unterscheiden sich sogleich durch die Feinheit und Kühnheit der Zeichnung von der 
ng Masse. 
M Von dem verwandten „Meister der großen Vasen“, den ERS mit Jean Simonet, 

Ya schon in Hanau und Heusenstamm tätigen ersten Fayencier in Frankfurt, identi- 
S fizieren möchte, muß vor allem die schon in der Form großartige Doppelkürbisvase 

‚genannt werden, eine keramische Meisterleistung (Feulner Abb. 60). Der sich über 
die bauchige Wandung und die umlaufenden Riefeln frei entfaltende Dekor zeigt zwi- 
schen den Chinesenszenen u. a. die von den Malern seiner Umgebung häufig wieder- 
"R holten, breit sich öffnenden Lotosblätter. Sie sind die Zierde vieler blau-weißer Vasen 
a A “ae vor allem eines wundervoll glasierten und teilweise kalt bemalten farbigen Vasen- 

Satzes aus den 70er Jahren (Feulner Taf. III). Es wurde bisher nicht darauf hinge- 
= wiesen, daß sich dasselbe Motiv in gleicher Qualität und Zeichnung auf hervorragen- 
Ba, den Stücken der Fayencefabrik in Nevers etwa um die Jahrhundertmitie findet; und 
u "auch die Form der Frankfurter Doppelkürbisvase und das etwas skurrile Gefäß der 
»  mehrwulstigen Topfvase ist hier vorgebildet. Diese Übereinstimmungen verstärken 
die These Feulners: Meister der großen Vasen gleich Jean Simonet. Wir erinnern 
daran, daß Simonet bei der Errichtung seiner Brüsseler Manufaktur sich von seinem 
Verleger die Lieferung von Ton aus Nevers zusichern läßt (Feulner $. 2). Simonet 
iR h kannte also wohl die Nevers-Erde; und weshalb sollte er nicht dort schon gearbeitet 
\ haben? Wenn Feulner als Ort seiner ersten Tätigkeit Paris angibt, so spricht für die- 

Umstand nur die Tatsache, daß Simonet in Paris geboren ist. Es ist durchaus 

Felhescheintich, daß Simonet schon früh nach Nevers ging, das bereits seit dem Ende 
nes 16. Jahrhunderts eines der bedeutendsten Zentren französischer Fayence-Manufak- 
turen war, hier die Grundlagen für seine Kenntnisse legte und über Lille, Brüssel, 
Hanau, Heusenstamm und Frankfurt eine Erfüllung seiner Wünsche suchte. 

Neben den beiden Hauptmeistern der Frankfurter Fayencefabrik repräsentiert sich 
der „Drachenmeister“ mit besonderer Brillanz. Einen dreiteiligen Vasensatz schmückt 
er mit großartig gewundenen Drachen, einer Gruppe von Palmen und einem 
flügelschlagenden Paradiesvogel (Feulner Abb. 92). Auch diese Motive sind einem 
chinesischen Vorbild der Wan-li-Zeit entlehnt. Für das Mittelstück hat die 50. Auk- 


et 


= bei Ash, Weinmäller i in Mönchen (23. Di a. 1953) Er genaue. Vorbild 


ans. Licht gebracht (Kat. 56 S. 29 Nr. 459 mit Abb. auf Taf. IX). Der Frankfurter 
variiert nur dort, wo der chinesische Meister für europäische Vorstellungen in seiner 


Dekoration zu sehr an Volumen verliert. 
Die Stücke der übrigen Frankfurter Blau-Maler zählen in die Hunderte und BR 
nen sich durch ihre große Lebendigkeit aus. Feulner hat sie durch Notnamen charak- 


terisiert: Maler der Ringkragenchinesen, der Chinesen mit den Schlapphüten, ‚der. ne 
Kahlkopfchinesen, der spanischen Chinesen, des Elefantenritts, die Minggruppe, die I» 


große Gruppe der Delftware usw. Bei der Gleichartigkeit der Dekorationsmotive in 

ganz Europa ist es nicht verwunderlich, daß sich eine ganze Anzahl von Platten, 
Krügen und Schüsseln anderer Fayence-Fabriken zwischen die Frankfurter Ware der 
Sammlung Kratz gedrängt hat. Mit größter Wahrscheinlichkeit lassen sich manche 
der Fayencen als Delft und Nevers nachweisen, andere bestimmt als Souıhwark, Bri- 
stol, London und Lambeth. Doch bei der allgemeinen Unsicherheit der Zuschreibun- 
gen können hier nur intensivste Vergleiche und Einzeluntersuchungen klare Grenzen 
schaffen. 2 

Als Prunkstücke der Frankfurter Fabrik gelten die Fehrschen Purpurkrüge. Die 
Sammlung Kratz besitzt allein sieben Exemplare dieser seltenen Gattung, zu der 
noch eine Neunbuckelplatte in den gleichen Farben gehört. Sie sind von hervor- 
ragenden Malern dekoriert und kommen in anderen Manufakturen als Fabrikware 
nicht vor. Wie bei den Hausmalern liefern Mythologie und Allegorie die Themen. 
Von besonderer Größe und Schönheit ist ein Enghalskrug mit der Darstellung von 
Venus und Adonis; Amphitrite, Apollo auf dem Sonnenwagen, eine Fides und die 
Allegorie des Herbstes (letztere in purpur, grün, gelb und blau) schmücken die ande- 
ren Stücke (Feulner Taf. II, Abb. 152, 171 und 173). Daneben stehen zwei sehr 
schöne Blumenkrüge, von denen der eine unter dem Henkel die seltene Frankfurrer 
F-Marke zeigt, und der andere durch die elegante Form, die schräg geriefelte Wan- 
dung und die in seltener Feinheit gezeichneten mangan konturierten blauen Korn- 
blumen auffällt. Ein weiterer Blumenkrug trägt auf der Vorderseite ein bürgerliches 
Wappen (Feulner Abb. 147/148). Die Neunbuckelplatte mit der Diana (Feulner Abb. 
172) ist unbedingt zu dieser Frankfurter Gruppe zu rechnen. Pazaurek schreibt ein 
verwandtes Exemplar des gleichen Malers im Stuttgarter Landesmuseum noch der 
Nürnberger Fabrik zu (Deutsche Fayence- und Porzellan-Hausmaler I, S. 73). Der 
prachtvolle Enghalskrug mit farbigen Blüten, Vögeln, einem stehenden Chinesen und 
einer Pagode z. T. mit gold, rot, schwarz und anderen Farben kalt bemalt, ist wohl 
als Unikum zu bezeichnen und mit Recht eines der bewundertsten Stücke der 
Sammlung. 

Diesen Purpurkrügen schließt sich eine größere Gruppe von farbigen Fayencen an, 
die mit etwa 70 Stücken in der Sammlung Kratz vertreten ist. (Abb. 2) Mangan und 
gelb gewinnen jetzt die Oberhand. Zum Teil sind die Maler der Blau-Fayence auch hier 
tätig. Doch fallen gerade bei den farbigen Stücken einige Dekorateure auf, die sich 
durch ihre witzige Art und oft verwickelte Gedankenwelt gleich beliebt machen. Durch 
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stärkere Abstraktion, die schon der Malprozeß auf Ton bedingt, werden oft deko- 

rative Reize gewonnen, die gerade heute am stärksten anziehen. So hat ein Maler 

die seltsamsten Tiere auf Birnkrüge gezaubert, die nur noch entfernt das reale Vor- 
bild ahnen lassen. Chinesen in den skurrilsten Stellungen bieten sich dem Auge des 

Beschauers dar, und die Landschaft gewinnt oft einen Grad der Entmaterialisierung 

und der Verzauberung, wie man sie nur von chinesischen Rollbildern her kennt, Auf 

einem bauchigen Birnkrug geht ein Putto mit gezücktem Säbel gegen einen fauchen- 
den Drachen vor (Feulner Taf. IV). Dieses Stück ist besonders schön durch die Zu- 

sammenstellung der Farben blau, gelb und grün und die Einordnung der Figuren vor 
einen Grund aus abstrakten blauen Ranken. Wilhelm Kratz konnte als einen seiner 
letzten Käufe dazu eine große runde Platte (Abb. 3) erwerben, die wahrscheinlich von 
demselben Maler dekoriert wurde. Sie zeigt einen ähnlichen Hintergrund und davor 
vier sich windende Drachen, die in großartiger Bewegung ihrer Leiber der Platte eine 
unvergleichlihe Wirkung verleihen. Ein solches Stück, in Form, Farbe und Glasur 
gleich ausgewogen, kann es durchaus mit der besten Majolika und den vorzüglich- 
sten Keramiken des Orients aufnehmen. 

In der Gruppe der farbigen Fayencen begegnen Geschirre, die ihre Dekorations- 

motive nicht mehr der chinesischen Welt entlehnen, sondern — zumindest indirekt — 
_ die Bemalung italienischer Majoliken des 16. Jahrhunderts nachahmen. Bei den 
Frankfurter Stücken scheint diese Ware meistens den Umweg über Amsterdam und 
Delft gegangen zu sein, da auch hier der derbere Ton holländischer Maler ange- 
schlagen ist. Fruchtstilleben, hängende Girlanden und geflügelte Engelsköpfe zieren 
einen gelb, grün und lila bemalten Enghalskrug, dessen Maler auch den Leuchter 
der Sammlung Kratz in blau mit den gleichen Motiven schmückte (Feulner Abb. 161). 
Igo Levi, Luzern, besitzt in seiner Sammlung einen Enghalskrug vom gleichen Mei- 
ster, von dem Feulner noch einen Birnkrug in der ehem. Sammlung E. Mayer, 
Frankfurt, nachweisen konnte (Feulner Abb. 162). Putten und Amoretten sind die 
begehrten Objekte für die Spiegel von farbigen Tellern mit Radialdekor, die ihre 
Herkunft aus Gubbio und Urbino, sicher aber auf dem Umweg über Amsterdam, 
nicht verleugnen lassen. Die Sammlung Kratz weist davon mehrere schöne Exemplare 
auf, die vor allem durch ihre reiche farbige Nuancierung bestechen. Die große Rund- 
‚platte mit einem als Mars ausgerüsteten Putto im Spiegel und einem mit antikisieren- 
dem Groteskdekor geschmückten breiten Rand ist aber wohl mit Sicherheit der Amster- 
damer Fabrik des frühen 17. Jahrhunderts zuzuweisen, die hier offenbar eine Majo- 
likaschüssel der Patanazzi-Werkstatt in Urbino kopiert. 

Patanazzidekor ist in der sogenannten „Historygruppe“, von der die Sammlung 
Kratz etwa 50 besitzt, in reichem Maße verwandt. Zumeist haben wir es auch hier 
mit Kopien nach holländischen Fayencen zu tun, die weitgehend vereinfacht und 
vergröbert sind, aber ihren dekorativen Reiz bei Platten und vor allem bei einem 
Tintenzeug (Feulner Abb. 33) bewahren. Biblische Szenen auf Schüsseln und Tellern 
sind Ausdruck des auf religiöse Darstellung gerichteten Volksgeschmacks und stets als 
Wandschmuck gedacht. Gerahmte Fayenceplatten mit einer Kreuzigung, mit „Joseph 
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a Potipharg Weib« 24 einigen Landschaften i im verinfäditen Stile hölländischer, 
_ Kleinmeister entfremden sich schon weitgehend der Aufgabe des Keramikers. N 
Auch bei der einfachen weißen Ware ist die Sicherheit der Form vorhanden. Wird 


ein solches Gefäß dann etwa in aller Schlichtheit nur mit einem Wappen oder Mono- 


gramm bemalt, so ist in der Einfachheit oft die größte Wirkung erreicht. Die Samm- 
lung Kratz besitzt aus dem Geschirr des Herzogs Günther von Schleswig-Holstein 
und Glücksburg zwei in der Form bemerkenswerte Enghalskrüge, die allein das 


Spiegelmonogramm und die Fürstenkrone schmücken (Feulner Abb. 7), und aus dem 


Gründungsjahr der Fabrik 1666 zwei Krüge und Teller mit dem Wappen der Schenk 
von Limburg (Feulner Abb. 4). Auch bürgerliche Wappen auf Krügen und Tellern 


lassen auf reiche Aufträge schließen, von denen die des Pfarrers Arkularius in Frank- Br 


furt, der Platten und Krüge mit seinem Wappen und seinem Porträt schmücken ließ, 


in der Sammlung Kratz am meisten auffallen (Feulner Abb. 17 und 193). 
Bis etwa 1710 haben wir die Hauptblütezeit der Frankfurter Fayencefabrik zu 
setzen. Die später entstandenen Stücke unterscheiden sich in der Qualität nicht sehr 


von denen anderer deutscher Fabriken. Die Sammlung Kratz weist noch einige pom- 


pöse Wappenkrüge auf, so den von Auer 1742 signierten mit dem Frankfurter Adler 
(Feulner Abb. 6), auch einige mit holländischen und chinesischen Landschaften und 
Figuren. Doch hier hat sich der Sammler in weiser Beschränkung mit wenigem 
begnügt. 


Wir müssen noch erwähnen, daß auch Frankfurt wie Delft sich in der Produktion f 
von Wandfliesen versucht hat, die den Delfter Stücken in gewisser Weise verwandt 


sind, sich doch durch die geschmeidigere Zeichnung und den größeren Witz auszeich- 
nen. An Apothekergeschirren besitzt die Sammlung etwa 30 Stück. Die Form der 
Albarelli, Töpfe und Kannen, sowie der Dekor um die Beschriftung halten sich im 
Rahmen des Üblichen und gehen meist auf italienische Majolika zurück. 

Die große Leistung der Frankfurter Fabrik ist die Qualität ihrer frühen Erzeug- 
nisse, die die Sammlung Kratz in vollendeter Auswahl und größter Dichte in sich 


vereinigt. Die Ausstellung des Museums für Kunsthandwerk hat das Verdienst, die 


Bedeutung dieser frühen deutschen Fayence wieder einmal deutlich gemacht zu haben. 
Es wird die Aufgabe des Historischen Museums in Frankfurt sein, in dessen Obhut 
und Verwaltung die Sammlung Kratz jetzt übergegangen ist, für eine repräsentative 
Daueraufstellung Sorge zu tragen, die der hervorragenden Stellung Frankfurts auf 


dem Gebiete der Keramik gerecht wird. Hermann Jedding 


FRANZ UNTERBERGER 
Ein Südtiroler Maler des 18. Jahrhunderts 
(Mit 1 Abbildung) 


{m Diözesanmuseum von Brixen (Südtirol) war im Sommer und Herbst des ver- 
gangenen Jahres eine vom Leiter dieser Sammlung, K. Wolfsgruber, veranstaltete Aus- 
stellung des Südtirolers Franz Unterberger (1706—76) mit 50 Gemälden, ausschließ- 


33 


lich aus Brixen und Neustift. Der in Cavalese im Fleimstal geborene Maler war Sohn 
des Vergolders und Faßmalers Christof Unterberger und Bruder des elf Jahre älte- 
ren, bis heute weit bekannter gebliebenen Michelangelo (16951758), der nach 
Lehrzeit bei Lokalmalern des Geburtsorts und längerer Schulung in Venedig in den 
30er Jahren nach Norden zog und nach einem Zwischenaufenthalt in Passau 1738 


nach Wien an die Akademie berufen wurde, der er von 1751 an im Wechsel mit 


Paul Troger bis zu seinem 1785 erfolgten Tod als Direktor vorstand. 

Gegensätzlich dazu verlief die Laufbahn des Bruders Franz örtlich und wert- 
mäßig in weit provinzielleren Grenzen. Fern den großen Zentren von Venedig, Wien 
und Süddeutschland ist er zeitlebens über Welsch- und Deutsch-Südtirol, möglicher- 
weise vorübergehend auch Nordtirol, nicht hinausgekommen. Sein Werk beläuft sich 
auf viele Hunderte von Altar- und Andachtsbildern im Dom der Bischofstadt Brixen, 
in den großen und kleinen Pfarr- und Klosterkirchen und Kapellen des Landes. Die 
Deckenmalerei hat Franz Unterberger nie betrieben. Nach erster Würdigung des 
Malers in neuerer Zeit durch K. Zimmeter (1902), der auch den bedeutenderen 
Michelangelo einbezog, ist Probst J. Weingärtner dem numerisch so großen und weit 
verstreuten Werk des Malers mit größter Genauigkeit nachgegangen und hat es in 
seinem vierteiligen Handbuch der Kunstdenkmale Südtirols nach Standorten regi- 
striert. Nach ihm hat in den verflossenen 15 Jahren der rührige Museumsleiter von 
Bozen, Nicolo Rasmo, sich eingehend mit den Malereien des Cavalesen beschäftigt 
und in mehreren italienisch geschriebenen Aufsätzen in südtiroler Zeitschriften wich- 
tige Forschungen über Stil und Entwicklung des Malers veröffentlicht (s. Katalog). 

Die erste Einführung in die höhere Malerei empfing der Jüngling, eigentlich dem 
mehr handwerklichen Beruf des Vaters bestimmt, in Cavalese, wo Giuseppe Alberti 
und Martino Gabrielli mit dem überkommenen Formengut venezianischer und 
bologneser Vorbilder eine achtbare eklektische Lokalschule betrieben. Den Irrtum von 


einer den Lehrjahren in Cavalese unmittelbar anschließenden Ausbildung des Malers 


in Venedig hat Rasmo beseitigt. Vielmehr schließt er durch eine Gesamtwandlung des 
koloristischen Gefüges in den 50er Jahren des Jahrhunderts auf einen venezianischen 
Aufenthalt des inzwischen gereiften Malers und eine nachhaltige Wirkung der vene- 
zianischen Malerei auf ihn erst im fünften Jahrzehnt. Rasmo sieht hier aber nur eine 
Aufpropfung („soprastruttura“) formaler und farbiger Werte, die damals in seinen 
Bildern erscheint, um dann bald wieder zu erlöschen. 

Den Mittelpunkt der ganzen Schau bildete der Clara-Zyklus von 25 Gemälden, 
den Unterberger 1731 für das Brixener Clarissinnen-Kloster franziskanischer Observanz 
schuf. In der Kloster-Klausur verwahrt, war er bisher unzugänglich und konnte in 
dieser Ausstellung erstmals öffentlich gezeigt werden. Zuvor waren die Gemälde 
durch den Mantuaner Restaurator Coffani aus ihrem völlig verwahrlosten Erhal- 
tungszustand auf ihre ursprüngliche, z. T. sehr farbenprächtige Erscheinung (s. Kata- 
log) zurückgeführt worden. In einheitlichen Breit-Rechteckflächen beträchtlichen Aus- 
maßes (130X180 cm) werden 25 Szenen aus dem Leben der Heiligen chronikartig ge- 


| schildert, Nach akademischen Regeln sind die Figurengruppen bald dicht, bald locker 
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in kunstvoll gestalteten barocken Raumtiefen auf der Bildfläche geordnet, aber bei 
aller Drastik und Lebendigkeit der Erzählung mangelt meist Einheit und fließen- 
der Zusammenschluß des Gefüges, und es bleibt bei einem Nebeneinander der Einzel- 
teile. In durchgehendem Bewegungszug verläuft nur die Szene Kat. Nr. 20, und auch 
Nr. 21 besitzt größere Geschlossenheit. Als Nachtstücke sind Kat. Nr. 23 und 28 be- 
merkenswert. Aus der Reihe der vielen farbig reizvollen Einzelpartien des Zyklus sei 
hervorgehoben die breit pastos gemalte Frauengruppe in Kat. Nr. 14 (Abb. 1), wo in 
der zierlich gedrehten Mädchenrückenfigur etwas von manieristischer Formspreizung 
‚ nachklingt. 

Aus einem für dasselbe Kloster und zur gleichen Zeit gemalten Kreuzweg wurden 
einige Teile zusammen mit einer Pieta ausgestellt (Kat. Nr. 35—39). 

Von der glücklichsten Seite zeigt sich in der Ausstellung der Künstler in Klein- 
formaten und Einzelfiguren, wie auf der bozzettohaften kleinen Tafel (Kat. Nr. 42) 
mit dem Drachenkampf des hl. Georg, wo die Komposition in steiler Spirale mit einem 
schönen Farbenklang von Karmin, Lichtblau und Blaubraun ansteigt. Eine andere 
Fassung gleichen Themas mit noch größerer Dramatik in dem schräg herabstürzenden 
Bewegungszug zeigt die Skizze im Museum von Cavalese, die Rasmo in „Athesia 
Augusta“ 1940, S. 4, abbildet. Er hält beide für Entwürfe zu einem Altarbild in der 
Kirche von Afers (Eora). 

In harmonischer Einheit stehen Gestalt und architektonischer Hintergrund auf dem 
Bild des hl. Kassian im Bischofsornat (Kat. Nr. 47), wo die Wiedergabe des Pluviale 
aus gelbem Damast mit einem Streublumenmuster in der Pinselführung höchste kolo- 
ristische Feinheit besitzt. Die Bildnismalerei des Meisters war vertreten mit dem Por- 
trät des Prälaten Steigenberger von Neustift (Kat. Nr. 43) und dem lebensvollen 
Selbstbildnis in Vorderansicht (Kat. Nr. 50), das 1938 vom Innsbrucker Ferdinandeum 
als „Christof Unterberger“ angekauft wurde. Es zeigt den Maler in älteren Jahren 
als ein anderes signiertes, gleichfalls im Ferdinandeum (Innsbrucker Kat. 1928 Nr. 248) 
befindliches Bildnis. 

Die Brixener Ausstellung hat das Verdienst, in kleinem Ausschnitt aus einem weit 
verstreuten Werk mit einem Maler des 18. Jahrhunderts bekanntgemacht zu haben, 
der zwar im Range den österreichischen Großmeistern dieser Zeit nachsteht, aber für 
die lokale Kunstgeschichte Südtirols doch eine sehr beachtenswerte Stellung besitzt. 

Thomas Muchall-Viebrook 


REZENSIONEN 
NACHTRAG ZUM BALTHASAR NEUMANN-JUBILAUMSJAHR 1953 


Bereits im Heft 8 des 6. Jahrganges (1953) dieser Zeitschrift gab der Verfasser einen 
Überblick über das neuere sowie neueste Schrifttum zu Balthasar Neumanns Leben 
und Werk. Hier sollen noch die im Laufe des letzten Jahres nachträglich erschienenen 
und die erst jetzt dem Verfasser bekanntgewordenen früheren Veröffentlichungen 
nachgetragen werden. 
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alter“ er hie, II. Bd, ne b. München 1953, 5. ee uber e 
gend die Wesensverwandtschaft von B. 'Neumanns Bauvorstellungen zur mittelalter- 
lichen Architektur aufzuzeigen. Ausgehend von den Leistungen des Meisters als Denk- 


malpfleger behandelt der Verf. das Einturmmotiv im Sakral- und Profanbau sowie 
 Neumanns Raumbildung, bei der natürlich den Gewölben eine besondere Bedeutung 
zukommt. Bei der Heiligkreuzkirche zu Kitzingen-Etwashausen überschätzt der Verf. 


"etwas die Beziehungen B. Neumanns zum Mittelalter, denn die ausgeführten Gewölbe 


"sind nicht nur aus stilistischen Reminiszenzen abwegig von der üblichen „klassischen“ 


' Lösung gestaltet, sondern vor allem aus statisch-konstruktiven Gründen. B. Neumann 


war ja der große, technisch hervorragend ausgebildete Konstrukteur, dem es stets 
' gelang, die statisch und wirtschaftlich zweckmäßigste Lösung für jede seiner Bauauf- 


> _ gaben zu finden. 


'R. Teufel, der durch seine grundlegende Arbeit über die Wallfahrtskirche Vierzehn- 


heiligen (Berlin 0. J. 1936) bekannt wurde, legt unter dem Titel „Balthasar Neu- 


mann, sein Werk in Oberfranken“ (Lichtenfels 1953) einen sorgfältig bearbeiteten 


und bebilderten Band vor, in dem er das Schaffen des Meisters im Bereich des ehem. 
Hochstifts Bamberg würdigt. Außer B. Neumanns weltbekannten Wallfahrtskirchen 


zu Vierzehnheiligen und Gößweinstein kommen hier erstmals auch zwei kleine Arbei- 


ten des Meisters ans Tageslicht (Mitwirkung beim Kirchenbau zu Arnstein und Glos- 
berg), ferner erhält man Einblick in seine Tätigkeit als Festungsbaumeister zu 


Kronach und erfährt etwas von B. Neumanns städtebaulich wichtigen Aufgaben in 
der Bischofsstadt Bamberg (u. a. Fertigstellung der Abteigebäude auf dem Michels- 
berg ab 1742). Leider übergeht aber R. Teufel B. Neumanns unausgeführte Planung 
zur Hospitalkirche in der bambergischen Festung Forchheim von 1748 und seine Risse 
für die Seesbrücke zu Bamberg aus dem Jahre 1751. 

E.Lang schließt in seinem Aufsatz: „Zu Balthasar Neumanns rheinischen Bauten“ 
(in: „Jahrbuch der rhein.-westf. Technischen Hochschule Aachen“, 3. Jahrgang, 1950, 
S. 42 fl.) die Werke des Meisters am Oberrhein aus. Da die einschlägige neuere Litera- 
tur nur teilweise herangezogen wurde, bringt diese Arbeit bis auf vorbildliche Bau- 
 analysen keinen Beitrag zur Forschung. 


Über die Kirchenmodelle des Meisters und ihre Einordnung in den erhaltenen Plan- 


bestand berichtet H. Reuther in: „Heiliges Franken“ (Beilage zum Würzburger kath. 
Sonntagsblatt, 1. Jahrg. 1953, Nr. 8). Auf Grund archivalischer Vorarbeiten von F. J. 
Bendel („Beiträge z. kirchl. Bautätigkeit B. Neumanns i. d. Jahren 1730—1745“*, in 
„Archiv d. hist. Ver. f. Mainfranken“ 71. Bd., 1937, S. 19—71) konnte H. Reuther 
unter Benutzung des erhaltenen bzw. überlieferten Planbestandes den zusammenfas- 
senden Beitrag „Die Landkirchen Balthasar Neumanns“ (in: „Zeitschr. f. Kunst- 
geschichte“, 16. Bd. 1953, S. 154—170) liefern. \ 

C. H. Pfitzner behandelt „Die Kirche auf dem Kreuzberge bei Bonn“ (Reihe: 


„Rhein. Kunststätten, Nr. V, 22, Düsseldorf 1940) und würdigt dabei die 1746—1751 
nach B. Neumanns Plänen errichtete Heilige Stiege. In diesen Führer wurde der. 
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ran” aus BEL Inventarwerk üibernommen, der keine rechte Vorkellung von der 


er 


Gewölbebildung über den Treppenläufen der Heiligen Stiege (ansteigende Köubbyeike "at 


 Stichkappentonne) vermittelt. 


‚Etliche Führer zu Neumannschen Bauten erschienen erstmals zum Jubiläumsjahr oder 


wurden aus diesem Anlaß neu aufgelegt. M. H. v. Freeden erwähnt in seinem Führer 
„Würzburg, Festung Marienberg“ (Reihe: „Große Baudenkmäler“, Heft 2, 2. Aufl., 
- München-Berlin 1952) auch B. Neumanns Tätigkeit. Genauere Angaben über die 


Fortifikationsarbeiten des Meisters beim Marienberg wird man aus dem ebenfalls von 


M. H. v. Freeden verfaßten Band über die Festung Marienberg zu Würzburg (Reihe: 


„Mainfränkische Heimatkunde“ Nr. 5, Würzburg 1952, S. 204 ff.) entnehmen können. 


W. Bornheim gen. Schilling behandelt die kurtrierische Landesfestung Ehrenbreit- 


stein (Reihe: „Große Baudenkmäler“, Heft 136, München-Berlin 1953) und würdigt 


auch den Anteil B. Neumanns, vor allem beim 1739—1748 errichteten Dikasterial- 
gebäude, von dem eine Abbildung beigegeben ist. Zu bemerken ist schließlich, daß 


H. Kreisel die 4. Auflage von „Banz und Vierzehnheiligen“ (Reihe: „Große Bau- ; 
denkmäler“, Heft 36, München-Berlin 1953) verfaßte; zuvor hatte R. Teufel den 


Text geschrieben. 


Ferner sei noch auf den überschlägigen Beitrag von H. Reuther „Vor 200 Jahn Y 


| starb Balthasar Neumann“ (in: „Baumeister“, 50. Jahrg., München 1953, Heft 12) 
hingewiesen. Dieser Aufsatz wurde in erster Linie für den heutigen Architekten ge- 


schrieben und berücksichtigt daher vor allem in Text und Abbildungen die Arbeits- ti 


weise des Meisters. 


Für das Jahr 1954 ist eine veränderte und stellenweise gekürzte Neuauflage von 
R. Teufels Buch „Vierzehnheiligen“ bei H. ©. Schulze in Lichtenfels/Oberfr. zu er- 


warten. Eine Neubearbeitung des kleinen Kirchenführers (Nr. 79) von Gößwein- 
stein durch H. Schnell wird u. a. gegenüber der ersten Auflage auch eine klare 
Raumanalyse dieser Wallfahrtskirche bringen. Hans Reuther 


RÜDIGER KLESSMANN, Die Baugeschichte der Stiflskirche zu Möllenbeck an der 
Weser. (Göttinger Studien zur Kunstgeschichte, I) Göttingen 1952. 

Die wenig bekannte Kirche von Möllenbeck an der Weser ist eine spätgotische 
Halle mit einschiffigem Langchor und Krypta sowie großem Klostergebäude, als vier- 
ter faßbarer Bau an dieser Stelle von 1479 bis 1505 errichtet. Dieser Baukomplex 
bildet den Ausgangspunkt der Untersuchung, die jedoch den Hauptnachdruck auf 
die Rekonstruktion der Vorgängerbauten legt. (Trotzdem vermißt man eine kunst- 
geschichtlihe Würdigung der spätgotischen Bauten, die gerade hier, an der äußer- 

sten Ostgrenze Westfalens, ein erhebliches Interesse beanspruchen könnte.) — Der 
dritte Bau, nach 1248 errichtet, bleibt schattenhaft, den eigentlichen Gegenstand der 
Untersuchung bildet der zweite, dessen Reste das Handbuch der Deutschen Kunst- 
denkmäler als „von sehr altertümlicher Erscheinung“ kennzeichnet. Sichtbar erhalten 
sind von ihm nur zwei westliche Rundtürme mit Blendbogengliederung am Erd- 


geschoß. 
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Der Verf. hat Fundamentmauern bzw. -gräben an einigen entscheidenden Stellen 
ergraben, die zu einer Rekonstruktion des Grundrisses und einer allgemeinen Vor- 
stellung ausreichen, ohne allerdings die letzte Sicherheit zu geben und alle wichti- 
gen Punkte zu klären. Doch hätte das selbst eine umfassende Grabung wohl nicht 
erzielt, da der gotische Neubau zuviel zerstört hat. — Die beiden westlichen Rund- 
türme, ergrabene Maueranschlüsse und erhaltene Türen lassen einen Dreiturmwest- 
bau erschließen, an dem die Rundtürme die äußeren Westecken besetzten. Der Mit- 
telturm muß nach einem Querfundament im ersten Langhausjoch querrechteckig ge- 
wesen sein; gewisse Anzeichen lassen auf ein mit drei parallelen Tonnen gewölbtes 
Erdgeschoß schließen. Die Frage eines westlichen Eingangs muß offen bleiben. Die 
Rekonstruktionszeichnung nimmt an, daß die Rundtürme schon immer den Mittel- 
bau überragt haben, doch ist nicht ersichtlich, ob deren ringsum freiliegende Ober- 
geschosse untersucht wurden. — Nicht gesichert ist die Form des Langhauses, doch 
dürften Fundamentansätze im Westen und Osten sowie ein Teil der Fundamentgrube 
unter der nördlichen Arkadenstellung eine Basilika mit sehr schmalen Seitenschiffen zu 
rekonstruieren erlauben. Über die Stützen ist nichts bekannt, da beim gotischen Neu- 
"bau nur Fundamentgräben übrig blieben. — Im Osten rekonstruiert K. ein aus- 
ladendes Quersciff, das beim spätgotischen Umbau durch seitliche Anbauten am 
Chor ersetzt wurde, der seinerseits die ehemalige Vierung miteinbezog. Die unter 
diesen Anbauten ergrabenen Fundamentteile — mit ein wenig abweichender Orien- 
tierung — dürften ein Querhaus sichern. Über die Vierung haben die Grabungen je- 
doch nichts ergeben, daher kann nur Lage und Ausdehnung des Querschiffs als einiger- 
maßen gesichert gelten, nicht aber sein Typus. Wenn K. ein durchgehendes Quer- 
schiff annimmt, so genügt der Hinweis auf die Grundmaße nicht, die zwar genau 
drei Quadrate im Lichten ohne Mauerstärken für ost-westliche Vierungsbogen er- 
geben, damit aber nicht dem Zweifel begegnen, ob die Grundrißeinheiten nicht 
ebensogut unterquadratisch gewesen sein können. — . 

Die Krypta, obwohl im heutigen Bestande spätgotisch, bildet eine starke Stürze 
für die Annahme des Querschiffs, da ihre Westwand genau mit dessen Ostwand zu- 
sammenfällt. Die westlich anschließende Konfessio kommt dann in den Ostteil der 
Vierung zu liegen. Man kann die. Hypothese gelten lassen, daß diese Krypta die 
Ausdehnung der romanischen und damit des Altarraums (aus Geviert und Apsis) bei- 
behielt; das gotische Chorpolygon stünde dann ebenfalls an der Stelle der romani- 
schen Apsis, deren Fundament aber nicht nachgewiesen ist. Es bleibt zu erwägen, 
ob Krypta und Chor diese Form erst durch einen späteren Umbau erhielten. 

Die umsichtige und gewissenhaft durchgeführte Arbeit hat also in großen Zügen die 
Rekonstruktion eines frühromanischen Baues ermöglicht, der bisher fast unbekannt 
war. Sein Datum bleibt, bei geringen Anhaltspunkten, notwendig hypothetisch, etwa 
erste Hälfte des 10. Jahrhunderts. Man weiß, wie leicht die Anknüpfung an histo- 
rische Daten (Hunneneinfall 918) zu Fehlschlüssen führt. Indessen ist hier der metho- 
dische Ansatzpunkt richtig gewählt: eine ausführliche Typengeschichte der Dreiturm- 
gruppe von der karolingischen bis zur staufischen Zeit, die zugleich über das Mono- 
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graphische hinaus ein wesentlicher Beitrag zur romanischen Baugeschichte ist. (Ob 
dadurch die Zeitstellung von Möllenbeck hinreichend gesichert wird, wage ich nicht 
zu entscheiden. Vielleicht würde ein genauerer Vergleich der Blendbogengliederung 
ein weiteres Argument liefern.) Der Exkurs, der ein Drittel des Buches ausmacht, 
untersucht den gesamten Denkmälerbestand (über fünfzig Westbauten, vorwiegend in 
Nordwest- und Westdeutschland) und stellt dabei klar vier Hauptgruppen heraus: 
die karolingischen Westwerke; die ottonischen Westbauten, die zumeist bei Damen- 
stiftskirchen eine reduzierte, aber immer noch vielräumige Anlage mit einer äußeren 
Dreiturmgruppe verschmelzen; die Dreiturmgruppen, die seit Ende des 10. Jahrhun- 
derts vornehmlich an der Maas und am Niederrhein den Turmchor betonen, den 
westlichen Eingang unterdrücken und den Innenraum einfach (als Chor?) ausbilden; 
schließlich die Bauten des frühen 12. Jahrhunderts, die auf den ottonischen Typus 
zurückgreifen (Neuenheerse, Freckenhorst). Möllenbeck wird überzeugend in die 
zweite Gruppe eingereiht und erscheint so in der Nachbarschaft von Gernrode und 
Oberkaufungen. 

Innerhalb der Kryptaapsis fand sich ein kleinerer Halbkreis von 65 cm Mauer- 
stärke, und westlich an seine Fußlinie anschließend ein Grab mit weiblichem Ske- 
lett, das K. als Stiftergrab anspricht. Dieses Apsisfundament deutet er als Rest des 
ersten Gründungsbaues von 896, von dem sonst nichts gefunden wurde. 

Die Untersuchung ist als erster Band einer Schriftenreihe erschienen, der eine Fort- 
setzung dringend zu wünschen ist. Angesichts der vielfach sich äußernden Tendenz, 
Rekonstruktionen, sobald sie erst einmal zeichnerisch fixiert sind, als Tatsachen hin- 
zunehmen, möchte der Rezensent glauben, daß jungen Forschern kein größerer Ge- 
fallen erwiesen werden kann, als daß ihre Erstlingsarbeiten kritisch ernstgenommen 
werden. In diesem Sinne sind die obigen einschränkenden Bemerkungen gemeint, denn 
an sich ist die Rekonstruktion K.’s gewiß nicht weniger gut begründet als andere 
längst allgemein angenommene Wiederherstellungen. Hans Erich Kubach 


BEATRICE GILMAN PROSKE, Castilian sculpture, Gothic to Renaissance (His- 
panic notes & monographs issued by the Hispanic Society of America, Peninsular 
Series), New York 1951. (525 Seiten, 327 Abbildungen). 

Die Untersuchungen der Verfasserin nahmen ihren Ausgang von zwei sehr be- 
deutenden Alabasterwandgräbern aus Cu£llar (bei Segovia) in dem Museum der 
Hispanic Society of America in New York. Dargestellt sind Gutierre de la Cueva 
(seit 1461 Bischof von Palencia) und Mencia Enriquez de Toledo. Diese Grabmäler 
stehen stilistisch an der Wende der Spätgotik zur Renaissance. Dies gab der Ver- 
fasserin Anlaß, mit der größten Gewissenhaftigkeit, mit besten Kenntnissen und 
klarer kritischer Auswertung jene historischen und künstlerischen Traditionen zu 
untersuchen, in deren Kulmination diese Grabmäler entstanden scheinen. Daraus er- 
wuchs eine Darstellung der Skulptur dieser Epoche in Kastilien, wie sie, soweit ich 
sehe, mit gleicher Übersichtlichkeit und Eindringlichkeit bisher noch nicht vorlag. Ins- 
besondere ist der Gewinn an unterscheidenden Kriterien innerhalb des schwer ent- 
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den; zu sein, weil die Ausführung hinsichtlich der RN Een REN, 
sgefallen ist. Ebenso bedeutend als „Bauhüttenzeichnung“ sind die zwei Entwürfe 
a Juan. Guas im Prado für die bauplastische Ausstattung des Querschiffs und für 
ein etabel i in San Juan de los Reyes in Toledo. 
nzend hinweisen darf ich auf den Zusammenhang einer stehenden Madonna 
L rgalesa“ aus Alabaster im Museo Arqueologico Nacional in Madrid mit der 
\labasterplastik des Grabmals Alfonsos de Cartagena in der Kathedrale von Bur- 
also jener ältesten Werkgruppe, mit der die Verfasserin die Spätgotik in der 
tik von Burgos beginnen läßt, wobei man nachdrücklichst darauf hinweisen muß, 


wi ee Werke hinterlassen hat, deren le bis heute noch versäumte Würdi- 
ae. für die Kenntnis des Burgundischen manche durch die pe der fran- 


tifter des Klosters Fres del Val im Provinzialmuseum EN 
strittiges Problem bleibt die stilkritishe Abgrenzung des Lebenswerkes von 
Ken de Siloe, dem überragenden Exponenten der spätgotischen Plastik in Burgos. Die 
Verfasserin erbringt den Nachweis, daß der Mitarbeiter Diego de la Cruz nur Maler, 
| Faßmaler gewesen ist, daß man ihn also nicht, wie es geschehen ist, für die 
qualitativ geringeren Bestandteile der Bildhauerarbeiten verantwortlich machen darf. 
"Mit guten Gründen trennt Proske den Annenaltar in der Condestable-Kapelle der 
"Kathedrale i in Burgos vom eigenhändigen Werk des Gil de Siloe. Ich glaube, es kann 
she Zweifel sein, daß von der Hand des Meisters dieses Annenaltars auch die Holz- 
| einer sitzenden Maria (Abb. 4) im Instituto de Valencia de Don Juan in 
rid (Museo Osma) geschaffen wurde, die .trotz ihrer hervorragenden Qualität 


es ars untrennbar mit den besten Figuren des Retablo Mayor von Mira- 
ores zusammenhängt, so daß es mir doch richtiger scheint, den Meister des Annen- 
altars mit Gil de Siloe zu identifizieren. 
‚Für den Werkstattbereich des Felipe Vigarny wäre noch zu verweisen auf die 
 Alabastermarmorreliefgruppe einer Anbetung der Könige im Museum of Fine Arts 
in Boston, Mass., ebenso wie das Alabasterfragment eines männlichen Porträtkopfes im 


‚gleichen Museum ein Werk der durch Domenico Fancelli im italienischen Sinn beein- 


flußten Toledaner Frührenaissance zu sein scheint. 


Abb. 1 


Franz Unterberger: Leben der hl. Klara (Ausschnitt). 
Brixen, Klarissinnenkloster 
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Abb. 2 Frankfurt um 1680: Fayence-Platte mit Blumenvase. 
Frankfurt, Historisches Museum 
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Dm. 34,5 cm. 


Abb. 3 Frankfurt um 1680: Fayence-Platte mit Drachen. Dm. 39,5 cm. 
Frankfurt, Historisches Museum 
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Abb. 4 Gil de Siloe (?): Sitzende Maria. Madrid, Instituto de Valencia de Don Juan 
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ent. ER war die entscheidende Quelle durch Ornamentstich ı e a8 
wie. "durch Vbefion.die Erfindungen, die bis in die Nähe Verroccios zurückreichen, 
: zugleich aber alles überschichtet durch Spanisches. Es ist das Verdienst der Verfasserin, 
diese merkwürdige summa vitae der Kastilischen Plastik in den wesentlichsten } 
standteilen prägnant und mit wichtigen Einzelergebnissen aufgezeigt zu haben. 


Theodor Müller y 


ERNST BUCHNER, Das deutsche Bildnis der Spätgotik und der frühen Düre 
Denkmäler Deutscher Kunst, herausgegeben vom Deutschen Verein für Kunstwissen 
schaft, Berlin 1953. 4°, 226 S., 207 T. und 47 Abb. im Text. DA 

E. Buchner hat mit seinem neuen Werk einen bedeutenden Beitrag geleister : z 
seiner bereits 1924 in der Festschrift für H. Wölfflin erhobenen Forderung auf e 
systematische Erfassung des erhaltenen Bestandes an altdeutscher Tafelmalerei. S 
Corpus der selbständigen Bildnisse der Spätgotik und der frühen Dürerzeit ist e 
imponierende Leistung und stellt diesen bisher weniger beachteten Aufgabenkreis 
deutschen Kunst in ganz neues Licht. Insgesamt werden 207 Porträts einschließlich 
zur Ergänzung herangezogenen alten Kopien erfaßt. 

Die zeitliche Abgrenzung nach oben wird durch die Erfüllung der mireelalkerh 
Bildniskunst im Werke des jungen Dürer bestimmt. Über die Aufnahme entscheide 
der Standort innerhalb der allgemeinen stilistischen Entwicklung, nicht die absolut 
Jahreszahl der Entstehung. Das späteste datierte Bild ist 1512 gemalt (Nr. 134), doc 
sind die früher entstandenen Werke der jüngeren, etwa um 1480 geborenen Gene 
ration nicht aufgenommen. Die ikonographische Abgrenzung wird nicht mit letzter 
Konsequenz eingehalten. Einige Tafeln sind Bruchstücke eines größeren Zusammen 
hanges (Nr. 23, 151, 206); das „Verlöbnis“ des Meisters des Marienlebens ist auf- 
genommen, obwohl es als Darstellung des Verlöbnisses der Hl. Lucia erkannt ist (N 
198), und auch den Flügeln des Baumgartner-Altares hat die Bedeuung der Bild- 
nisse des Stephan und Lucas Baumgartner Zutritt zum Corpus verschafft. 

Das Programm ist trotz dieser kleinen Ausbrüche eindeutig und klar. Nicht um 
sonst bezeichnet B. seine Arbeit an vielen Stellen als Corpus der deutschen Bild- 
nisse. Durch Katalogisierung, ausführliche Beschreibung auch der Farbe, chronologisch 
und lokale Einordnung, vollzählige Abbildung der besprochenen Werke, wo es not- 
wendig erscheint auch der Bildrückseiten und zugehöriger Flügel oder Schiebedeckel, 
baut er für ein vom Bildinhalt her bestimmtes Thema mit an einem festen Gerüst 
# für die systematische Ordnung der Denkmäler altdeutscher Malerei. Eine Geschichte 
1 des deutschen spätgotischen Bildnisses ist das Corpus noch nicht, wohl aber die unab- E 

dingbare, zuverlässige Voraussetzung dazu. Konsequenterweise ist B.s Einleitung in 
erster Linie eine Statistik, die eine Übersicht über das Auftreten des Bildnisses geord- 
net nach Jahrzehnten und Kunstlandschaften gibt, über die Stände, denen die Dar- 
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gestellten angehören, die Gruppen der äußeren Bildgestaltung, die gebräuchlichen In- 
schriften und die Farbe der Bildgründe. \ 

Die Ausbreitung des weitverstreuten, teilweise nur kurz im Kunichandal aufge- 
tauchten Materials, unter dem sich eine ganze Reihe bisher unveröffentlichter Tafeln 
befindet, geschieht anhand von zwei Saraliell@ufenden Katalogen, von denen der 
erste die Beschreibung der Werke sowie eine kurze Begründung ihrer Einordnung 
und Datierung gibt. Dazu kommen einige Bemerkungen über die Persönlichkeit des 
Porträtierten, die, aus dem Konterfei entwickelt und höchst subjektiv gehalten, eine 
anregende Lektüre darstellen. Die Farbbeschreibung auch solcher Werke, die in den 
‚ letzten Jahrzehnten an schwer zugängliche Orte gelangten, wird für weitere For- 
schung von besonderer Bedeutung sein und läßt erkennen, wie weit B.s intensive Be- 
schäftigung mit seinem Thema zurückreicht. Der zweite Katalog enthält Angaben 
über Aufbewahrungsort, Größe, Inschriften und Literatur, wobei ausführlichere Hin- 
weise auf das Schrifttum zur Biographie der Dargestellten für den Kunsthistoriker be- 
sonders erwünscht gewesen wären. Die Teilung des Kataloges, wohl aus drucktech- 
nischen Gründen gewählt, erschwert etwas die Benützung des Corpus. Ein alphabe- 
tisches Verzeichnis nach Aufbewahrungsorten und die Anbringung der Katalognum- 
mern auch unter den Abbildungen würden in einer neuen Auflage sicher begrüßt 
"werden. 

Die Trennung der Doppel- und Einzelbildnisse bringt gewisse Nachteile mit sich, 
zumal der Unterschied zwischen einem Bildnisdiptychon und etwa den auf einer Tafel 
verbundenen Helmschmid-Porträts (Nr. 205) doch ein rein äußerlicher ist. Das be- 
reits in der Folge der Abbildungen so eindrucksvolle Werk der einzelnen Meister 
und Landschaften hätte durch die Vereinigung der beiden Bildnistypen eine willkom- 
mene Vermehrung gefunden, während durch die Trennung die verhältnismäßig weni- 
gen Doppelbildnisse etwas verloren am Schluß rangieren. 

Neben dem Verfasser, dem großen Kenner, der hier eine Frucht Jahrzehnte währen- 
den Ringens „im schönen, aber dornigen, fallgrubenreichen Gebiet der altdeutschen 
Malerei“ in einer durchaus persönlich wirkenden Form vorlegt, in der stärkste mensch- 
liche, nicht nur wissenschaftliche Verbundenheit mit der Materie immer wieder zum 
Durchbruch kommt, gebührt dem Deutschen Verein für Kunstwissenschaft und den 
privaten Stiftern Dank für die großzügige Ausstattung der Veröffentlichung. 

Die Zahl der erhaltenen und von B. erfaßten Bildnisse ist erstaunlich hoch. Erst 
die Zusammenfassung des verstreut veröffentlichten oder überhaupt noch unbekann- 
ten Materials läßt die Bedeutung ermessen, die dem Konterfei bereits in den letzten 
Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts zukommt. In der Qualität treten Unterschiede 
stärker noch in Erscheinung als in der gleichen Behandlung religiöser Stoffe, wo die 
Tradition fester gefügt war. B. hat darauf verzichtet, in der ersten Gesamtdarstel- 
lung der frühen deutschen Bildniskunst Spreu und Weizen schon nach außen hin zu 
scheiden. Die großen Meister und die Handwerker, Kopie und Original werden mit 
gleicher Sorgfalt behandelt und abgebildet, dem Gedanken des „Corpus“ entspre- 


chend. Der Eindruck, den das deutsche Bildnis innerhalb der gesamteuropäischen 
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Kunst hinterläßt, wäre stärker gewesen, wenn hier Akzente hätten gesetzt werden 
können. 

' Manche Zuschreibungen und Datierungen stehen zunächst auf B.s Autorität. Sie 
werden sich bestätigen oder modifiziert werden müssen. Im folgenden sei nur ergän- 
zend auf einiges hingewiesen. 

Nr. 23. Meister von Kappenberg (Jan Baegert?), Bildnis (?) eines betenden Mannes 
im Jagdkleid: Die kürzlich erfolgte Freilegung des barock übermalten Grundes ließ 
Teile einer Landschaft zum Vorschein kommen. Es handelt sich, wie B. bereits ver- 
mutete, bei dem Bild um ein Bruchstück aus größerem Zusammenhang. Wahrschein- 
lich um einen Reiter aus einer Kalvarienbergdarstellung, von der noch weitere Frag- 
mente vorhanden sind, wie die Bearbeiterin des Werkes von Jan Baegert, Frl. Dr. 
van Oyen, mitteilte. 

Nr. 45. Seeschwäbischer Meister um 1460, Bildnis eines Jünglings: Das auf der 
Nürnberger Ausstellung 1931 noch in die 30er Jahre gesetzte Bild ist inzwischen bis 
1460 hinaufgerückt worden. Nach der Tracht mit dem weit geöffneten, verschnürten 
Kragen kann das Bild nicht vor dem 8. Jahrzehnt entstanden sein. Die stilistische 
Gesamthaltung widerspricht der späteren Ansetzung nicht. Damit rückt es auch zeit- 
lich weit ab von dem Altar aus Feldbach im Museum von Frauenfeld, dem Werk 
eines derben, stark unter niederländischem Einfluß stehenden Meisters. 

Nr. 46. Konstanzer Meister von 1460, Heinrich Blarer: Das früheste durch An- 
bringung einer Jahreszahl datierte Bildnis, wenn die Aufschrift ursprünglich ist. Der 
blaue Grund ist besonders am oberen Bildrand stark übergangen. Verdächtig stimmt 
auch, daß sich ein Heinrich Blarer unter den zahlreichen bekannten Mitgliedern der 
Familie nicht nachweisen läßt (s. A. Schulte, Geschichte der großen Ravensburger 
Handelsgesellschaft, 1923, I, S. 231 f.). Der zweite Orden ist nach Schulte das Ab- 
zeichen eines Ordens zum grünen Kranz. 

Nr. 48. Oberschwäbischer Meister von 1484, Johann Gamspirsch: Eine alte, im 
Heidelberger Museum aufbewahrte Aufnahme der Inschrift des Briefes vor ihrer 
vollständigen Zerstörung läßt die nach älterer Quelle angegebene Lesung „Johann 
Gamspirsch .... Suo agenti a Ravensburg“ nicht zu. Die Akten der Handelsgesell- 
schaft kennen keinen Kaufmann dieses Namens. Die Bindungen des Bildes an Ober- 
schwaben — und an den deutschen Kunstkreis — fallen damit weg. | 

Nr. 54. Meister der Sterzinger Flügel (?), Jüngere Frau, sog. Hoferin: B. hat eine 
Anzahl von Bildern, die von der bisherigen Forschung teilweise wesentlich später 
angesetzt wurden, im 7. Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts untergebracht. Auch bei der 
sog. Hoferin widerspricht die Tracht der frühen Datierung und damit der Zuschrei- 
bung an den Meister der Sterzinger Flügel. Die große, vorn gefältelte Haube mit 
einem kurzen und einem langen über die Schulter gelegten Ende des Haubentuches 
findet sich in gleicher Form bei dem Frauenbildnis des WB (Nr. 32 — um oder kurz 
nach 1490) und bei dem Porträt der Schwanenritterin (Nr. 136), auf das noch ein- 
zugehen ist. Die Tracht erscheint im Nürnberger Kunstkreis auf dem Bildteppich mit 
der Geschichte des Verlorenen Sohnes von der Tucherschen Grablege in St. Sebald 
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ER le des Hl. Marein ee beide Bilder im _ Germ. Nat. a 
Nr. 95. Hans Burgkmair d. Ä., Bildnis der Anna Laminit: Zur Person der Darg: e- X 
stellten und ihren Beziehungen zu Anton Welser s. auch: J. M. Web Die Ba, 
Nürnberg 1917, S. 7 


Masminger Darkibiens Hans Funk (f 1513) Be Bild wurde inzwischen von 

den Bayer. Staatsgemäldesig. erworben. 

Bi! Nr. 107 B. Strigel, Bildnis eines Herrn von Laubenberg: A. Schädler danke ich 

‚den Hinweis auf zwei spätere Kopien im Schlosse Rauhenzell b. Immenstadt. Laut 

' Bildinschrift handelt es sich um Hans Caspar v. L. Als Gegenstück diente das Bildnis 

des Hans Johann von Laubenberg (} 23. III. 1517). Die auf beiden Kopien angege- 
bene Jahreszahl 1452 harrt noch der Deutung. 


"Nr. 136. Fränkischer (?) Meister um 1460, Dame mit dem nen 
Bine alte, leicht veränderte Kopie des Bildes findet sich .bei Stillfried-Haenle, Das 
Buch vom Schwanenorden, Taf. 9, und soll Beatrice von Frangipani, Gemahlin Georgs 
des Frommen von Brandenburg-Ansbach darstellen. Gründe für diese Benennung _ 
sind nicht angegeben. Das Bild ist nicht mehr im Besitz der Hohenzollern nachweis- 
bar, in den es als Geschenk eines Ungarn gekommen war. Es könnte nicht vor 1509 
entstanden sein, dem Jahr der Hochzeit, in dem Georg mit seiner Frau längere Zeit 
in Heilbronn weilte, ehe er an den ungarischen Hof in Ofen zurückkehrte. Eine so 
späte Ansetzung ist unmöglich, die Namensgebung damit leider unhaltbar. B. datiert 
um 1460, was bereits die Haubenform unwahrscheinlich macht. Der einseitig mit 
Perlen bestickte Ärmel findet sich bei zwei Bildern des Ulmer Konterfetters von 1500 
(Nr. 66 und 77), aber auch bereits bei einer der Töchter des Albrecht Achilles auf # 
der Schreinrückseite des Ansbacher Schwanenritter-Altares (1486). Stilistische Ver- 

'; bindungen bestehen zu einem Altarflügel mit Mariengeburt und Marientod, bei dem 
es sich wahrscheinlich um einen der Standflügel des Schwanenritter-Altares handelt. 
Auch die farbige Haltung in ihrer frohen Buntheit’ verbindet beide Werke. 


Nr. 140. M. Wolgemut, Levinus Memminger: In engem Zusammenhang mit diesem 
.. Porträt steht das von B. nicht erwähnte, 1486 datierte Bildnis eines jungen Mannes 
. in Detroit, das von W. R. Valentiner im Bulletin of the Detroit Institute of Arts, 
' XX (März 1941), Nr. 6, S. 58 ff. als Werk Wolgemuts veröffentlicht wurde. Die 
großen, nicht eindeutig lesbaren Initialen, die sich in ähnlicher Form auf Bildern 
: Jakob Elsners finden (z. B. Nr. 158), lassen an die Möglichkeit einer Kopie von der 

h Hand dieses Meisters denken. 


Nr. 145. Hans Traut (?), Jugendbildnis des Kurfürsten Friedrich von Sachsen; Nr. ge 
. 148. Fränkischer Meister (?) von 1491, Junger Mann; Nr. 149. Nürnberger Meister “4 
von 1491, 34jähriger Mann, angebl. Vater des Paracelsus; Nr. 151. Nürnberger Mei- 
ster um 1490, Aufblickender Mann: Mit diesen Bildern ist eine der interessantesten 
‚und schwierigsten Fragen der Nürnberger Malerei vor Dürer angeschnitten, das Pro-. 


sters. 
anläßlich der Kenne A Hochaltares in Katzwang (L. -K. Sarnen nähe 


fassen. Die geschnitzte Gruppe des Marientodes in der Predella trägt auf der Rück- 
seite die Inschrift: „1498 in die assumptionis mariae hans trawt von speir maler“. Von 
den gemalten Teilen dieses Altares müßte also jeder Versuch, das Werk des Mei- ? 


 sters zusammenzustellen, ausgehen. Die wenig bedeutende, unter dem Einfluß Wol- 


ne 


der Verwandtschaft seiner Sebastianszeichnung (Erlangen) aus Dürers Besitz mit der 


gemuts stehende Malerei mit hölzernen Figuren ohne inneres Leben bestätigt die such 
Feststellung Neudörfers, daß der Sohn Wolf dem Vater in der Kunst des Malens 
und Reissens hoch überlegen war. Zu dem Bild im Städel hat der Katzwanger Altar Me 
keine nähere Verbindung. Eine Beteiligung Trauts am Augustiner-Altar, die wegen 


Darstellung des Heiligen auf einer der Tafeln des Altares vermutet wurde, scheidet Di 
aus. Dagegen sind die Beziehungen des Porträts zu dem Georg unter den stehenden 
Heiligen der Flügelaußenseiten so eng, daß die gleiche Hand angenommen werden Ya 
kann. Auch die Landschaft bestätigt das enge Verhältnis zu den Künstlern, die den r T- 
Altar geschaffen haben. Die Verbindung scheint uns enger als bei dem von B. mit 
dem Georg verglichenen aufwärtsblickenden Mann (Nr. 151). B. folgt mit der Zu- 
schreibung des sog. Vater des Paracelsus an einen der Meister des Augustiner-Altares Br 
einem Hinweis von H. Buchheit auf den im Löwenzwinger knienden Hl. Veit. Trotz = 
der unzweifelhaften Ähnlichkeit der Köpfe fällt es schwer, in dem von allen Seiten BE 
beengten Bildnis den gleichen Meister zu erkennen, der die Veitsszene in klaren 
Horizontalen und Vertikalen komponiert hat. Das nachträglich H. H. bezeichnete 
Jünglingsporträt (Nr. 148), im Katalog des Metropolitan Museums dem Meister des 
Augustiner-Altares zugeschrieben, wird von B. mit dem Meister der Dominikus- 
legende in Zusammenhang gebracht. E. Panofsky (A. Dürer, Gemälde Nr. 92) weist in 
einer von B. nicht zitierten Bemerkung im Zusammenhang mit dem Bildnis eines 3% 
jungen Mannes von 1504 (Indianapolis) ebenfalls auf den Oberrhein hin. i 

Nr. 166. A. Dürer, Bildnis des Vaters: Im Depot des Germanischen National-Mu- 
seums befindet sich ein Bildnispaar, sehr mäßige Kopien des späten 16. oder 17. 
Jahrhunderts. Trotz einiger Verschiedenheiten ist als Ur-Vorbild Dürers frühes Vater- > 
porträt anzunehmen. Die Aufschrift Aetatis suae LXXII Anno Domini 1505 gibt 
keinen Anhaltspunkt. Das zugehörige Frauenbildnis geht seitenverkehrt auf Dürers 
Zeichnung seiner Frau von 1521 zurück. Die Inschrift lautet Anno Domini 1521. Diese 
Zusammenstellung scheint ein Hinweis dafür zu sein, daß es sich bei dem angeb- 
lichen, mehrfach abgelehnten und endlich verschollenen Bildnis der Mutter als Ge- 
genstück zum Vater um eine später zugefügte Umsetzung der Zeichnung nach 
Agnes Dürer in ein Gemälde gehandelt haben könnte. Die Rückweisung durch die bei- 
den leidenschaftlichen Dürersammler Rudolf II. und Maximilian von Bayern fände 
damit eine Erklärung. Der Gegenflügel mit dem Bildnis der Mutter, auf den ein 
Allianzwappen auf der Rückseite des Florentiner Bildes schließen läßt, wäre dann 
nicht zur Ausführung gekommen oder schon früh verlorengegangen. 
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Nr. 179. A. Dürer, Oswolt Krel: Aufschlußreiche Angaben zur Person des Dar- 
gestellten, der in Nürnberg wegen Verhöhnung eines Bürgers im Karneval zu einem 


Monat „auf einem versperrten Turm“ verurteilt wurde, finden sich bei Th. Hampe, 
Oswald und Kaspar Krell, Mitteilungen aus dem Germ. National-Museum, 1896, 
S. 24#. und bei A. Schulte, Geschichte der großen Ravensburger Handelsgesell- 


schaft, 1923. Peter Strieder 


NORBERT LIEB, Die Fugger und die Kunst im Zeitalter der Spätgotik und frühen 
Renaissance. München (Schnell & Steiner) 1952. 515 Seiten, 208 Abb. auf 64 Tafeln, 
14 Grund- und Aufrisse. 

Nach Jakob Strieders wirtschaftsgeschichtlichen Forschungen, die 1925 in einer Bio- 
graphie Jakob Fuggers des Reichen zusammengefaßt wurden, nach Götz Frhr. von 
Pölnitz’ Monographie von 1949 (der 1952 noch ein Quellenband folgte), legt Norbert 
Lieb den ersten, in der Hauptsache Jakob Fugger gewidmeten Band seiner ‚Kunst- 
geschichte der Fuggerfamilie vor. Er umfaßt die Frühzeit bis zum Tode Jakobs des 


"Reichen 1525, jedoch noch ohne auf dessen gleichzeitig lebende Neffen Hieronymus 


und Anton einzugehen, deren antiquarische und sammlerische Neigungen in einem 
zweiten, bis 1560 reichenden Bande behandelt werden sollen. 

Das Buch ist in zwei Hauptabschnitte gegliedert: einen lesbaren Text und einen 
umfangreichen Quellenapparat zu den einzelnen Kapiteln. Diesem Belegteil folgen 
noch künstlergeschichtliche Regesten aus dem Fuggerarchiv, die nicht im einzelnen in 
den Text verarbeitet wurden, sowie Personen-, Orts- und Sachregister und ein reich- 
haltiger Bildteil. Aufgenommen wurde ferner ein Exkurs von Karl Feuchtmayr, 
„Die Bildhauer der Fugger-Kapelle bei St. Anna zu Augsburg. Stilkritische Bemer- 
kungen zu Sebastian Loscher und Hans Daucher“ (S. 433—71). 

N. Lieb hat sich zur Aufgabe gesetzt, die Berührungspunkte der Einzeloiteliddee 
des Handelshauses Fugger mit der Kunst, und zwar mit allen Gebieten des Kunst- 
schaffens ihrer Zeit, so vollständig wie möglich darzulegen (ob nicht der Begriff 
„Kunst“ zuweilen etwas zu weit gefaßt ist?). Dazu zieht Lieb ferner die angeheira- 
teten Frauen und ihre Familien, ja sogar die Fuggerschen Faktoren mit ihren Kunst- 
aufträgen im gewissen Umfang heran. Da aber die Quellen über die älteren Mitglieder 
der Familie nicht so reichlich fließen, andererseits der Umkreis ihres Wirkens noch 
enger gezogen ist, kann es nicht verwundern, wenn vier Fünftel des Textes von 
Jakob Fugger dem Reichen und seinen Aufträgen handeln. Hierbei ergibt sich aber 
nun nicht das erwartete Bild eines „Renaissancemenschen“ italienischer Prägung, 
eines Kunstsammlers und Mäzens im großen Stil. Vielmehr arbeitet Lieb das Porträt 
eines fast schlichten, bürgerlichen, noch fest im Spätmittelalter verwurzelten Mannes 
heraus, der durch allerlei Repräsentationspflichten, durch persönliche Kenntnis Ita- 
liens, durch seine enge Verbindung mit Maximilian I., vor allem aber durch die Her- 


anziehung der fortschrittlichen Künstler seiner Vaterstadt zur Erfüllung seiner Auf- 


träge zu einem Wegbereiter der neuen Kunst wurde; die Übertragung der Renaissance 
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auf deutschen Boden entspricht offenbar mehr einem inneren Bedürfnis als einer nach 
außen gerichteten Ruhmsucht. 

So entsteht z. B. in dem Haus am Weinmarkt, das bezeichnenderweise kein Neu- 
bau wird, der „Damenhof“: lange vor den Wittelsbacher-Residenzen wird hier 
italienisches Form- und Gedankengut auf deutschen Boden übertragen — ohne aller- 
dings als Beispiel weiterzuwirken —; dabei ist bezeichnend für Fuggers Verhältnis 
zur Kunst eine Quellennachricht, daß er mit dem Weinmarktumbau etwa das beab- 
sichtigte, was wir heute Arbeitsbeschaffung nennen würden (wer denkt bei dieser Be- 
wußtheit sozialer Verpflichtungen nicht sofort an die Fuggerei?). In den Weinmarkt- 
häusern wird ein repräsentativer Hof mit Galerien, in den Einzelheiten sehr persön- 
liche Züge des Bauherrn aufweisend — man denke an die Fresken mit Taten Maxi- 
milians —, geschickt mit Lagerräumen, Durchfahrten und Höfen für Frachtfuhrwerke 
zu einem großen Baukomplex zusammengefaßt. 

Ein besonderes Verdienst des Verf. beruht in der genauen Dokumentation des 
Baubestandes aller Fuggerbauten vor den großen Zerstörungen des Krieges und vor 
den darauffolgenden Abbruchsarbeiten. Mit inventarartiger Genauigkeit werden 
die Bauwerke, insbesondere die Häuser am Rindermarkt und am Weinmarkt, unter- 
sucht und das — leider wenige — zusammengetragen, was von ihrer früheren Aus- 
stattung bekannt ist. Hier sollte wohl, wenigstens auf einem kleinen Teilgebiet, ein 
Versäumnis nachgeholt werden, das sich 1944 bitter gerächt hat: das Fehlen des amt- 
lichen Kunstdenkmälerinventars von Augsburg. Hat man beim Lesen des Buches 
auch meist den Eindruck, daß dem Archivalischen, seinem Festhalten und Darbieten 
die eigentliche Leidenschaft des Verf. gehört — man muß oft an H. Rotts Schrift- 
quellen denken —, so blitzt doch zuweilen, etwa beim Erschließen ursprünglicher 
Bauzustände, auch hier der Kunsthistoriker durch. (Immer aber ist es eine der 
Sachkunde zugewandte Kunstgeschichte.) Dokumentarischen Wert dürften auch die 
Aufzeichnungen über die Spuren der Außenfresken im Damenhof beanspruchen. Einige 
Zuschreibungen werden vorsichtig ausgesprochen, z. B. die des Hauses am Rinder- 
markt an Burkhart Engelberg (die Archive versagen uns leider für die Zeit Jakob 
Fuggers die Werkverträge mit Künstlern nahezu völlig, während für den Haus- 
besitz der Frühzeit die archivalische Situation günstiger ist). 

Im Mittelpunkt des Buches steht natürlich die Fuggerkapelle an St. Anna. Die 
kunsthistorischen Regesten wurden überprüft und nochmals wiedergegeben. Bei der 
Beschreibung von Bau und Ausstattung konnte zwar weitgehend auf Ph. M. Halm 
verwiesen werden, doch auch hier hat das Buch einen gewissen Inventarcharakter. Der 
Gesamtentwurf der Kapelle, wie sie sich auf dem Schauriß in den Städt. Kunstsamm- 
lungen Augsburg darstellt, wird dabei dem Augsburger Bildhauer Sebastian Loscher 
zugeschrieben, dem ein Kollektiv von Bauleuten, Bildhauern, Malern u. a. Kunst- 
handwerkern zur Seite stand. Als ausführenden Baumeister denkt Lieb an Jakob 
Zwitzel, den Nachfolger Burkh. Engelbergs als Stadtwerkmeister. Wichtig ist, nach 
eingehender stilkritischer und ikonographischer Untersuchung, das abschließende Ur- 
teil Liebs über die Kunstschöpfungen Jakob Fuggers: „Dabei zwingt jedoch nichts, 
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alle gilt ‚dem Verf. a AR ein Werk: „inte: 
A Modernität, nicht als schüchterner uud unbeholfener erster Versuch, le 
Is klangvoll-reines Gesamtgebilde“ .. „von der Persönlichkeit des Auftrag ggeber 
gewiß nicht abzulösen“ (29). Am 
Den Skulpturen der Fuggerkapelle gilt auch der Exkurs Karl ke, Senat 
5  aufsehenerregenden Neubestimmungen, deren wertvollstes Ergebnis die Zuschrei- 
bung. der Brüstungsputten, der vier Epitaphien und der Gestühlbüsten an Sebastian 
Loscher bzw. seine Werkstatt ist, während die Fronleichnamsgruppe auf dem Altar 
‘und die Altarreliefs den Bildhauer Hans Daucher zum Urheber haben, sind inzwi- 
‘schen von der Kunstgeschichtsforschung akzeptiert worden (Th. Müller in Feulner- 
"Müller, Geschichte der deutschen Plastik, München 1953, S. 321; eine Bere h 
Victor Kaysers allerdings ist nicht gut möglich, da dieser nach Auskunft von Dr. Lieb 
verst 1516 in die Lehre kam). Schon Ad. Buff hatte 1893 die Frage gestellt, ob Seb. 
i Loschers Anteil an der Fuggerkapelle nicht größer gewesen sei. Habich hatte dann 
We 1931 in den „Deutschen Schaumünzen des 16. Jh.“ Loscher bereits als Baumeister der 
 Fuggerkapelle und Schöpfer der Chorgestühlbüsten genannt, ohne viel Beachtung zu 
‚finden (443). Feuchtmayr gibt auf breiterer Basis die stilkritische Stützung dieser und E 
einer Reihe anderer Zuschreibungen an Seb. Loscher, welcher sich damals (1512—15) 
‚auch schon durch einige Stadtbrunnen im neuen Stile, die ihm architektonische und 
bildhauerische Aufgaben stellten, einen Namen gemacht hatte. 
Statt dessen verweist Feuchtmayr den bisherigen Bildhauer Adolf Daucher in den E: 
Rang eines Unternehmers und Kistlers, der allerdings auch Marmorinkrustationen an- k 
‚fertigte (z. B. für den Altar in Annaberg, dessen bildhauerische Arbeiten aber sein B 
‘Sohn Hans ausführte). So ist es erstaunlich zu sehen, wie — beim Fehlen archivali- 
Ri scher Belege zur Fuggerkapelle selbst (mit Ausnahme der Vischer-Verträge) — eine 
'  unbefangene Ausdeutung der Quellen zu einer Neuordnung im Bereich der Augsbur- 
‚ger Plastik des frühen 16. Jh. führte; aufbauend allerdings auf einer systematischen. 
% Durchforschung der Quellen, die nicht das Werk eines einzelnen sein kann: gerade 
im schwäbischen Bereich lagen dafür die Voraussetzungen günstiger als anderswo 
(Norbert Liebs Forschungen zur Augsburger Künstlergeschichte verdienen hier, neben 
Rott, besondere Erwähnung). Eine ähnliche Quellenerschließung in anderen ‚Kunst- % 
HR) landschaften für das 16. Jh. wäre eine dankenswerte Aufgabe. ‘ 
x N.Lieb hat die Ergebnisse der Feuchtmayrschen Untersuchungen nicht vorwegge- 
nommen. Ihm kommt es auf eine Herausarbeitung des ideellen Programms der 
Fuggerkapelle an — die man sich vielleicht noch etwas schärfer formuliert gewünscht 
hätte. Wertvoll ist die Erkenntnis des eucharistischen Grundgedankens der Altar- 
' gruppe (214) und ihrer ikonographischen Verwurzelung in der 'mitteleuropäischen 
Ne Überlieferung. Die Motivuntersuchung der übrigen Skulpturen bleibt dagegen z. T. ; 
' am Äußerlichen haften; im Ikonologischen wären wohl noch weitere Aufschlüsse zu 
erlangen (z. B. bei den Außenepitaphien; das Kugelattribut der nn: als Ri 
. Vanitas-Symbol?). k 
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.. Besonders wertvoll ist die katalogartige Zusammenstellung der Bildnisse Jakob 
Fuggers, die auch zum größten Teil abgebildet werden. 

Die Belege Liebs sind von einer fast entmutigenden Vollständigkeit. Sie zeigen wie- 
der einmal die bewundernswerte Arbeitsleistung des Verf., der hier das in 15 Jahren 
systematisch gesammelte Material vorlegt; sie geben aber auch die Unterlagen zum 
weiteren Studium für eine Fülle von Einzelfragen, die nur angeschnitten werden 
konnten. So könnte die Betrachtung der kunstgeographischen Verflechtungen, welche 
die Fuggerschen Handelsbeziehungen herbeiführten, Anlaß zu weiteren Forschungen 
über die so wichtigen und kaum beachteten Handelsbeziehungen mit Kunstgegenstän- 
den (Textilien, Goldschmiedekunst, Kleinplastik, Kupferstiche usw.) werden. 

Die Ausstellung „Fugger und Welser“ in Augsburg 1950 (s. Kunstchronik 3, 1950, 
S. 163—165) hat bereits gezeigt, wie fruchtbar eine „Familien-Kunstgeschichte“ sein 
kann: sieht man den Kunstbesitz und die Künstleraufträge eines einzelnen oder gar 
eines Stammes einmal handgreiflich vor sich, so kann nicht nur das geschichtliche und 
kulturgeschichtliche Bild, sondern auch unsere eigene Wissenschaft dadurch bereichert 
werden. 

Der zweite Band des Werkes wird nach Auskunft des Verf. noch in diesem Som- 
mer fertig. Der Rez. möchte dazu zwei Hinweise geben, deren Berücksichtigung die 
Benutzung des Werkes erleichtern könnte: im ersten Band vermißt man im Text die 
Verweisungen auf den Bilderteil (warum werden z. B. die Abbildungen zur Fugger- 
kapelle nach Halm und nicht nach dem eigenen Buch zitiert?), sowie eine genealogische 
Tafel für die Fugger von der Lilie. Hans Martin von Erffa 
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ERLANGEN, UNIVERSITÄT 


Prof. Dr. Karl Oettinger wurde als Ordinarius auf den Lehrstuhl für Kunstgeschichte 
berufen. 


OFFENBACH, LEDERMUSEUM 

Prof. Dr.-Ing. e.h. Hugo Eberhardt wurde am 13. Nov. 1953 der Ehrenbürgerbrief 
der Stadt Offenbach am Main überreicht. Prof. Eberhardt leitete neben seiner Tätig- 
keit als Architekt von 1907—41 die Offenbacher Werkkunstschule, die 1937 mit dem 
Grand Prix und der Goldenen Plakette für Kunsterziehung ausgezeichnet wurde. 
1917 gründete er das Deutsche Ledermuseum, dessen ehrenamtlicher Leiter er heute 
noch ist. 

WÜRZBURG, UNIVERSITAT 


Dr. Walter Böckelmann ist zum Honorarprofessor für Kunstgeschichte unter beson- 
derer Berücksichtigung der Bauforschung ernannt worden. 
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zart, Verlag „Die schönen Bücher“, 1952, 2. Aufl. 64 S. mit 48 S. Abb. 
. G. Th. Graesse: Führer für Sammler von Porzellan und Fayence. re 


Y Verlag Klinkhardt & Biermann, 1953. 
Renate Jaques: Deutsche Textilkunst. Krefeld, Scherpe-Verlag, o. “L; 299 S., 189 Aben 


4 farb. Taf. 

Karl Jaspers: Lionardo als Philosoph. Bern, Verlag Francke, 1953. 77 S. DM 4.80. 
Hugo Kehrer: Deutschland in Spanien. Beziehung, Einfluß und Abhängigkeit. Mün- R\ 
chen, Georg D. W. Callwey, 1953. 300 $. mit 115 Abb. DM 19.50. Be 
E Kusch: ‚ Unvergängliches Nürnberg. Nürnberg, Neslge Hans Carl, 1953. 160 S | 


126 Abb. DM 18.50. 
All S. Soria: The Paintings of Zurbaran. London, Phaidon Press, 1953. 200 s 


280 Abb. 2.15 O. 
‚Frederic Adama van Scheltema: Die Kunst des Mittelalters. Stuttgart, W. Koktkapnmae 


Nuhr 235 S. mit 35 Zeichnungen, 96 Bildtaf. Leinen DM 22.—. 
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er Nationale — Dahn Orientaliste Paul Geuthner, 1953. 430. Seiten, 
SSLRXIV VS. Taf. 


Albert Verbeek: harrandnf Düsseldorf, L, Swaha Verlag. LXXVII S 


64 S. Taf. DM 22.50. 


| Gerd Wietek: Der Friesenmaler C. C. Magnussen. Wolfshagen - Scharbeutz, Franz 
Westphal Verlag, 1954. 48 S. mit 46 Abb. Hin. DM 4.80. A 
Dueks Cranach und Albrecht Dürer in ihrer Zeit. Leipzig, C. G. Roeder, 

2 Bl., 44 Taf. in Mappe, 10 Taf., 2 Karten i. Rolle. Nas 


Augusto Giacometti. Mit einer Einführung v. Eduard Briner. Sechs mäh farbige Wie- ” 
‚ dergaben seiner Werke. Zürich, Rascher Verse 1950. 11 S., 6 Bilde DM 12. Be 


versehen von ie von Einem. ie en Wegner Verlag, 1953. 742 Sn EB 


NDM 12. SYER 
Oskar Kokoschka. Gestalten und Landschaften. Mit einer Einführung von Paul West- | 
' heim. Zürich, Rascher Verlag, 1953. 8 S. und 6 Bildtaf. DM 15.—. ; ) RR 


A kin 1952/53, 8. Bd. München, Kunst und Technik Verlag, ei 
E80 S,, 96 Taf..DM 27.—. 


£ Israhel van Meckenem. Goldschmied und Kupferstecher, } 1503 in Bocholt. Zur 450. MB 
Wiederkehr seines Todestages herausgegeben von der Stadt Bocholt. 70 $. mit 
52 Abb. % 


Il Rinascimento, Significato e Limiti. Atti del III Convegno Internazionale hl 
Rinascimento, Firenze, G. C. Sansoni, 1953. 209 S. 


 Wohnkunst und Hausrat — einst und jetzt. Hrsg. von Heinrich Kreisel. Da N K 


Verlag Franz Schneekluth, 1953 fi. 


Bd. 1: H. Kreisel: Deutsche Spiegelkabinette (1953), 32 S., 20 S. Taf. Bd. 2: J. M. Ritz: ER 
Deutsche Bauernmöbel (1953), 35 S., 20 $S. Taf. Bd. 3: L. Hager: Alte Wandbespannungen nd 
Tapeten (1953), 32 S., 20 S. Taf. Bd. 4: A. Schönberger: Meissener Porzellan mit Höroldt- N 
Malereı (1953), 36 S., 1 Bl., 20 S. Taf. Bd. 5: H. Kreisel: Möbel von Abraham Roentgen (1953), 
13275.,.20 5: Taf. i WAR 
Arte Veneta: Rivista Trimestrale di Storia dell Arte. Sommario dell’Annata 1952. 
 Fascicoli 21, 22, 23, 24. Venezia, Casa Editrice Arte Veneta. 243 S. mit 246 Abb. 
Y F. Bologna: Contributi allo studio della pittura veneziana del Trecento (II). K.T.Parker: La x 
„Cena a Emmaus“ di Tiziano a Broclesby Park. Wilhelm Suida: Miscellanea tizianesca (I. 


iR 


un M. Muraro: Gli affreshi di Jacopo e Francesco Da Ponte a Cortigliano. R. Palluechini: 
‚(Studi ricceschi — I) Contributo a Sebastiano. A. Morassi: Settecento inedito (III). G. Fiocco: NE; 
2 Il problema di Francesco Guardi. Miscellanea: C. Gilbert: Sante Zago e la cultura artistica del h 
suo tempo. G. Zorzi: Due rivendicazioni palladiane. R. Pallucchini: Opere giovanili firmate Br: 
a datate del Greco. S. Bettini: Precisazioni sull’attivitä giovanile del Greco. A. Riccobon N 
 Sculture inedite di Antonio Corradini. N. Ivanoff: Il ciclo pittorico della Scuola del Cristo P) 
 presso la Chiesa di San Marcuola a Venezia. G. M. Badile: Un architetto veneziano del Sette A 


cento: Antonio Gaspari. R. Mesuret: Pietro Bellotti, un veneziano di Tolosa. e 
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AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. 
1954: Farbige Graphik und Arbeiten von Hanna 
Nagel. x 
BERLIN British Centre. Bis 28. 2. 1954: 
Neues Bauwesen in England. 
‚Schloß Charlottenburg. Bis, 21. 2. 
‚ 1954: Berliner Maler und Bildhauer. 
Kunstamt Charlottenburg. Bis 14. 
2. 1954: Arbeiten von Susanne Stolzenberg und 
Emil Starkmann. 
Galerie Schüler. Bis 15. 2. 1954: Arbei- 
ten von Siegmund Hahn, Siegmund Lympasık 
und Aage >chad. 
Galerie Springer. Bis 10..2. 1954:  Ge- 
malde von Sheldon Jacknowitz. 
Wasmuth Antıquariat. 7. 2.—6. 3. 54: 
Collagen und Graphik von Helmut Thoma. 
BREMEN Kunsthalle, Bis 14. 2. 1954: Pla- 
stık und Handzeichnungen von Joachım Karsch. 
24. 1.—21. 2. 1954: Zwei Bremer Bıldhauerınnen 
in München. Gemälde und Aquarelle von F. 
Ehlerınann und H. Strempel. 21. 2.—21. 3. 54: 
Pıastık von Henry Moore. 
DARMSTADT Hess. Landesmuseum. 
7. 2.—6. 3. 1954: Kompositionen und Porträt- 
zeichnungen von Ludwig Meıdner. 
DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 28. 2. 1954: Limburgische Maler und Bild- 
hauer. 
DUSSELDORF Galerie Alex Vömel, 
Februar 1954: Arbeiten von Marie Laurencın und 
Yves Rouvre. 
FLENSBURG Städt. Museum. 14.—28, 2, 
1954: Chinesische Malereı und Kalligraphie aus 
6 Jahrhunderten. 
FRANKFURT Kunst-Kabinett Hanna 
Bekker-vom Rath. Februar 1954; Arbei- 
ten von Siegtried Reich a. d. Stolpe. 
FREIBURG IM BREISGAU Augustiner- 
museum. Bis 21. 2. 1954: Malerei und Gra- 
phık von Rıchard Sceewald. 
HAMBURG Museum für Völkerkunde. 


7.—28. 2. 1954: Nıederdeutshe Werkkunst-Aus- 
stellung. 


Febr. 


hS 


» Po- 


HAMELN Kunstkreis, -Februar 1954: 
liıshe Karikaturen“. Graphik von A. Paul 
Weber. 


HAMM (Westf.) Gustav-Lübke-Mu- 


seum. Bis 28. 2. 1954: Maler der „Brücke“. 


HANNOVER Kestner-Gesellschaft 


Bıs 21. 2. 1954: Max Beckmann: „Die Argo- 
nauten“ und Zeichnungen von Paul Klee. 


Niedersächsische Landesgalerie., 
7. 2.—28. 3. 1954: Werke von Max Liebermann. 


HEIDELBERG Kunstverein. Bis 21. 2, 54; 


Gemälde, Aquarelle, Graphik von Erih Heckel 
(1907—1950). 


KOLN Kunstverein. 13. 2.—14. 3. 1954; 
Lithographien von Andr& Masson. 
LINDAU Stadtmuseum. Ab 23. 1. 1954: 


Französisches Theater im Bilde. 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 20. 2, 
bis 21. 3. 1954: Gemälde von Karl Hofer. ö 
MÜNCHEN Neue Sammlung. Bis 28. Fe- 
bruar 1954: Deutsche treigeblasene Gläser von 
A. F. Gangkotner. 

Schack-Galerie. Bis 28. Februar 1954: 
Gedachtnisausstellung Moritz von Schwind. y 
Galerie Günther Franke. Bıs 28 2, 


1954: Unbekanntes a. d. Schweizer Nachlaß von 


E. L. Kırchner. ; { 
Galerie Wolfgang Gurlitt. Ab 28. 
1. 1954: Gemälde und Zeichnungen von Wıl- 
helm Trübner, Zeichnungen von Adolf von Men- 
zel und Lovis Corınth. 


Kunstantiquariat Heinrich Vet- 


ter. Februar 1954: Chinesische Rollbilder und 


japanısche Holzschnitte. 

RHEYDT Städt. Museum. März 1954: 
Graphik deutscher Bildhauer d. 20. Jahrhunderts. 
STUTTGART Staatsgalerie Graph. 


Sammlung. Februar 1954: Kupferstiche und 
Holzschnitte von Albrecht Dürer. 


WUPPERTAL Kunst- 


verein. Bıs 28. 2. 1954: Werke von Adolf 
Hoelzel. ; 
Städt. Museum. Bis 21. 2. 1954: Arbei- 


ten von Margarete Melzer und Paul Wedepohl. N 
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